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в статье анализируется один из компонентов творческого метода М. врубеля. Исполь-
зуя предложенный Ю. Герчуком термин «иллюстрация-феерия», авторы акцентируют 
внимание на роли М. Зичи в разработке темы лермонтовского «Демона». отмечается, 
что для современников работы Зичи были более предпочтительны, чем созданные 
позже, но воспринятые большинством как «невозможные и нелепые» иллюстрации 
врубеля. «Пляска Тамары» Зичи послужила источником для композиционной раз-
работки врубелевской иллюстрации. сравнительный анализ композиций «Пляска 
Тамары» того и другого мастера выявляет особенности понимания ими образности 
и метафоричности изобразительного языка. Иллюстрация-феерия Зичи культивирует 
и стремится сделать наиболее эффектной «иллюстративную» метафору, которая пред-
полагает существование устойчивой, жесткой связи между визуальным и вербальным 
компонентами. врубель создает конструкцию, порождающую серию метафор, каждая 
из которых может рассматриваться как один из материалов единого проекта. 
К лю ч е в ы е  с л о в а: творческий метод; М. врубель; поэма М. лермонтова «Демон»; 
М. Зичи; изобразительная метафора. 
авторитетный специалист по искусству книги Ю. Я. Герчук, рассматривая 
врубелевские работы к «Демону», заметил: «есть в этих иллюстрациях еще пря-
мая связь с иллюстрацией-феерией времен эклектики и салонного романтизма 
М. Зичи. Эту феерию врубель преодолевает изнутри — не сменой декораций 
и типажа, но необычайным напором духовной экспрессии. Психологический 
драматизм образов и могучий декоративный дар мастера взрывают постановоч-
ную оперность» [Герчук, 2000, с. 266].
Такая оценка Герчука вполне укладывается в общее представление об иллю-
страциях врубеля и о его предшественнике Зичи, но парадоксальное сближение 
этих имен и объединение их произведений под термином иллюстрация-феерия 
требует отдельного исследования. Понятно, что, используя термин из театраль-
ного лексикона (феерия, от франц. feerie ‘жанр театральных представлений’), 
историк искусства говорит не об отдельном «подвиде» иллюстрации, а об особом 
подходе к ней, о стремлении, используя различные изобразительные эффекты, 
трюки, «превращения», передать выразительность литературного текста с его 
романтическими, гротескными или фантастическими образами. Иллюстрация-
феерия обязана быть занимательной и насыщенной информативными деталями, 
в меру экспрессивной и эмоциональной, а главное — демонстрировать виртуоз-
ность исполнения. Тут можно вспомнить и знаменитого Г. Доре, отличавшего-
ся беспримерной плодовитостью и неистощимой фантазией, и иллюстрации 
в. Каульбаха к «рейнеке-лису» Гёте с их оригинальным соединением жанрового 
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и аллегорического начал. однако, образованные современники чувствовали огра-
ниченность подобной иллюстрации-феерии, прогрессивных критиков раздражала 
«полная блеска и невероятной бессмыслицы фантасмагория Доре» [Гнедич, 
с. 404], Каульбаха упрекали в том, что он «любил подчеркнуть чувственность 
и двусмысленность положения» [Там же, с. 213]. Излишняя погоня за эффектом, 
ограниченность внешним трюкачеством, без «духовной экспрессии», «психоло-
гического драматизма», и являются, по мнению большинства искусствоведов, 
недостатками и иллюстрации-феерии, и в целом так называемого салонного 
романтизма.
По традиции, идущей еще от в. в. стасова, в отечественном искусствознании 
бытует мнение, что в середине ХIХ в. в русском искусстве вдруг появляется 
«струя слащавости, красоты, превращающейся в красивость». Крупный иссле-
дователь графики а. а. сидоров, перечисляя имена художников, по его мнению, 
чуждых реалистическому направлению, и создателей произведений с чувствен-
ными мотивами и сюжетами, называет Зичи «наиболее типичным и, возможно, 
самым талантливым представителем такого рода рисунка» [сидоров, с. 86]. в от-
ношении врубеля искусствовед придерживается иного взгляда, признавая, что 
эстетика передвижников всегда была чужда мастеру, он заявляет: «Что бы, где 
бы или когда бы ни рисовал врубель — его рисунок всегда остается бесконечно 
живым <…>. Именно это делает немыслимым отнесение врубеля к числу фор-
малистов» [Там же, с. 360]. Здесь высказывается несогласие с в. в. стасовым, 
для которого, как известно, врубель был еще более неприемлем, чем академич-
ный, но привычный Зичи.
сегодня легко противопоставлять «манерного и приторного», по словам 
а. н. Бенуа [Бенуа, с. 76], да к тому же основательно подзабытого Зичи с при-
знанным и популярным врубелем. сложнее осознать, насколько близок был 
врубель по творческим корням и изначальным художественным установкам 
со своим тезкой (в россии Михая Зичи именовали Михаилом александровичем). 
современные исследователи не учитывают и тот факт, что в 1880-е гг. широко 
известный и уважаемый в художественных кругах Зичи был для врубеля серьез-
ным и сильным соперником, превзойти которого и в техническом мастерстве, 
и в выразительности образов чрезвычайно сложно. П. П. Гнедич, которого мож-
но отнести к поклонникам Зичи, так отзывался о «блестящем рисовальщике»: 
«венгерец по происхождению, он учился рисовать в вене. в 1847 году он при-
ехал в Петербург и уже в 50-х годах получил звание придворного живописца. 
По правде сказать, едва ли кто-нибудь мог с большим успехом занимать эту 
должность. владея тончайшими контурами, умея в полувершковой фигуре 
передать поразительное сходство оригинала, Зичи работал с необыкновенной 
быстротой. нередко на одном небольшом листе акварельной бумаги он умещал 
тысячи фигур с легкостью профессионального престидижитатора1, успевал со-
общать большинству из них портретное сходство. в то время, когда не была еще 
1 Престидижитатор (от франц. prestidigitateur, от preste ‘быстрый’ и лат. digitus ‘палец’) — фокусник, 
использующий силу, ловкость и гибкость пальцев.
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усовершенствована моментальная фотография, он успевал заносить в альбомы 
быстро проносящиеся моменты, и его наброски — живая летопись исторических 
событий. в иных вещах по изумительности техники он подходит к Менцелю, 
оставаясь самобытнее, объективнее и, пожалуй, манернее <…> Из его эстампов 
всем хорошо известны композиции к “Демону” лермонтова» [Гнедич, с. 523–524]. 
Действительно, вряд ли Зичи был бы столь популярен у современников, 
не обратись он к иллюстрированию произведений лермонтова: «первая попытка 
целостного осмысления творчества лермонтова в изобразительном искусстве 
принадлежит именно Зичи» [алешина, 1981, с. 177]. Да и в дальнейшем, гово-
ря о многочисленных недостатках «придворного художника», искусствоведы 
не забывали упоминать о его работе над произведениями к лермонтову: «Если 
мы сравним <…> сюиту иллюстраций к “Демону”, исполненных итальянским 
карандашом, мы увидим каким большим мастером рисунка был Зичи» [Пахо-
мов, с. 110]. 
в единственной вышедшей на русском языке монографии л. с. алешиной 
о творчестве Зичи представлены этапы длительной работы художника над иллю-
страциями к «Демону» и «Герою нашего времени». Интерес мастера к «Демону» 
проявляется в начале 1860-х гг., когда он по собственной инициативе создал цикл 
работ (20 листов) к поэме. Материалом для работы Зичи служили альбомы князя 
Г. Г. Гагарина «Scenes de paysages moeurs et costumes de Caucase» (Париж, 1845) 
и «Le Caucase pittoresque» (Париж, 1857). ученик К. П. Брюллова и приятель 
М. Ю. лермонтова2, князь Гагарин стал знаменит в художественных кругах благо-
даря кавказской серии типологических и жанровых зарисовок (ил. 1, 2). а. Бенуа, 
называя Гагарина «скорее любителем, нежели профессиональным художником», 
отмечает его натурные рисунки: «Его этюды горцев, пейзажи Кавказа, портреты, 
всевозможная мелочь отмечены высоким мастерством, необычайной характер-
ностью и прямо классической простотой» [Бенуа, с. 47]. следует отметить, что 
Гагарин был инициатором постановки «живых картин» по поэме лермонтова 
«Демон» в Зимнем дворце (1856), выполнил эскизы мизансцен и декораций. 
Театральное действо имело большой успех, и, вполне возможно, что Зичи (в этом 
году он совместно с Гагариным работал над сценами коронации александра II) 
именно под впечатлением от постановки «Демона» увлекся идеей иллюстри-
ровать поэму. Если принять это во внимание, становится понятно тяготение 
художника к «постановочной оперности», о которой говорит Герчук.
впрочем, кавказские костюмы и виды, запечатленные Гагариным, Зичи ис-
пользует произвольно, не акцентируя внимания на деталях обстановки или пей-
зажа. Экспрессивный карандашный рисунок и эскизность композиций придают 
всей серии ощущение незавершенности «чернового наброска», но одновременно 
создают романтический настрой, близкий духу лермонтовского текста. Главной 
героине художник уделяет особое внимание, ограничиваясь, правда, условным 
типажом горской красавицы (ил. 4). отдельные рисунки из этой серии были 
2 Известны их совместные графические работы «Эпизод сражения при реке валерике» (1840), «схват-
ка» (1840).
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воспроизведены в гравюрах (порой некачественных и даже искажающих замысел 
мастера) и стали широко известны в россии (ил. 5). Именно благодаря этому 
Зичи в 1879 г. получает заказ от крупной книгоиздательской фирмы И. И. Гла-
зунова на создание иллюстраций к произведениям лермонтова. одновременно 
издатель «нивы» а. Маркс предлагает художнику выполнить две акварели 
на сюжеты из «Демона»: «Пляска Тамары» и «Тамара в гробу». в работе над 
акварелями художник, как и прежде, использует кавказский материал князя 
Гагарина, но на этот раз позволяет себе «прямые цитаты», желая быть более 
точным в этнографических деталях. 
выполненная по акварели «Пляска Тамары» (ил. 8) хромолитография была 
напечатана в качестве приложения к журналу «нива» большим тиражом и полу-
чила широкую известность. современники отметили высокое качество печати 
и посчитали работу Зичи удачной. Прозвучали, правда, и критические замечания: 
художника упрекали в незнании особенностей кавказской жизни, перечисляли 
ошибки в изображении обычаев и костюмов. Издатель а. Маркс, в целом, до-
вольный акварелями, в письме к мастеру замечает, что Тамара изображена в со-
временном платье, а не в средневековом, как нужно. в газете «Голос» акварелям 
Зичи была посвящена статья, автор которой в итоге заявляет: «Иллюстрируя 
одного из великих русских поэтов, художник должен отнестись более внима-
тельно к своему труду и посетить хоть раз Кавказ, из жизни которого он берет 
свои сюжеты» [алешина, 1981, с. 175]. Признавая справедливость подобных 
замечаний, автор монографии о творчестве Зичи объясняет неудачу художника 
тем, что: «уделяя большое внимание этнографической стороне, Зичи с наивной 
тщательностью подчеркивает традиционные характерные приметы грузинского 
национального типа (усы у мужчин, длинные косы у девушек, газыри на чер-
кесках и пр.). но, не говоря уже о том, что многие детали изображаемой сцены 
совершенно не характерны для Кавказа (вроде изящной металлической ограды 
вокруг кровли сакли), обилие бытовых подробностей низвело эту иллюстрацию 
до уровня развлекательно-жанровой сценки. Пляска Тамары напоминает скорее 
итальянскую тарантеллу» [алешина, 1975, с. 115–116].
Для работы над заказом от книгоиздательской фирмы И. И. Глазунова 
осенью 1881 г. Зичи едет на Кавказ по лермонтовским местам, и, словно желая 
оправдаться перед критиками, выполняет множество документально точных 
зарисовок пейзажей и зданий. сам мастер впоследствии так охарактеризовал 
свою работу: «Путешествуя по Кавказу с целью изучить природу и типы страны 
для иллюстрации сочинения лермонтова, я был поражен необыкновенной точно-
стью его описания, весьма даже не живописных местностей, а также и строений, 
где, по его рассказу, как бы происходил роман “Княжна Мэри”. Подобным же 
образом, идя по описанию автора, мы с профессором висковатовым свободно 
нашли дом “Гудала” из “Демона”. отсюда видно, что точность подобного описа-
ния была заранее предусмотрена и преследуема лермонтовым как средство для 
достижения наибольшего впечатления и уверения в правдоподобности его рас-
сказа» [Пахомов, c. 109]. оставив без комментариев замечание художника по по-
воду «правдоподобности рассказа» лермонтова, заметим, что сам он попытался 
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использовать подобное средство «для достижения наибольшего впечатления», 
о чем откровенно уведомлял: «Повторяю, что рисунки мои не есть что-либо 
выдуманное и фантастическое, а, так сказать, точная копия с описанных ориги-
налов» [Пахомов, c. 109].
но если в иллюстрациях к «Герою нашего времени» заметен след живых впе-
чатлений и вдумчивых наблюдений, то новые иллюстрации к «Демону» (было 
исполнено 20 листов) художник решает в ином ключе, решительно порывая 
с каким-либо намеком на этнографичность и историчность. Главным для него 
становится передача общего настроения избранной мизансцены и тревожный 
мистический настрой. удачным оказался выбор техники: в отличие от подчер-
кнуто суховатых линейных рисунков к «Герою нашего времени», иллюстрации 
для «Демона» Зичи выполняет угольным карандашом на желтой бумаге. в новом 
варианте «Пляски Тамары» (ил. 6) нет и следа бытовых подробностей, да и сама 
фигура главной героини живописно размыта и лишь угадывается. Зичи стремился 
передать дыхание пропасти, перед краем которой разворачивается праздничное 
действо и связанное с ним паническое ощущение, чувство надвигающейся беды, 
которое соответствует сюжетному содержанию поэмы. в композицию он вклю-
чает и парящего Демона, отводя фигуре падшего ангела роль аллегорического 
знака страданий и неизбежной гибели. 
Итоги работы художника впечатляли, однако в 1882 г. издатель Глазунов 
расторг договор и издание произведений лермонтова с иллюстрациями Зичи 
не состоялось3. 
Длительная многоэтапная работа Зичи над иллюстрациями к произведениям 
лермонтова, поиск эпизодов и образов, использование различных графических 
техник и выразительных приемов были отмечены современниками. в 1880–
1900-е гг. художники, работавшие над иллюстрациями к «Демону» и «Герою на-
шего времени», так или иначе обращались к опыту «венгерского рисовальщика». 
сам Зичи, подводя итоги сделанному, писал в 1883 г.: «Эта работа поглотила меня 
на много лет. Будут ли еще у меня силы взяться снова за мой любимый проект 
после этой работы? Боюсь, что нет, однако, я был бы уже счастлив, если бы мои 
этюды, сделанные с натуры, могли послужить руководством другому художнику, 
более счастливому, и, главное, более достойному, чем я» [алешина, 1975, с. 128].
Через тридцать лет искусствовед н. н. врангель в краткой, но достаточно ем-
кой статье «Иллюстрированные издания лермонтова» критически оценил работу 
художников и издателей: «К сожалению, лермонтовские сочинения с иллюстра-
циями, печатавшиеся многократно с 1863 по 1912 гг., все, почти без исключения, 
плохи, и один из величайших русских писателей до сих пор еще не издан подо-
бающим образом. <…> в целом ворохе изданий сочинений лермонтова нельзя 
найти ни одного истинно-художественного издания, и только несколько отдель-
ных иллюстраций более или менее могут быть названы удовлетворительными» 
3 о причинах расторжения договора в художественных кругах спорили, обвиняли то художника 
(Горбунов увидел несоответствие созданных иллюстраций содержанию лермонтовских произведений), то 
издателя (Зичи не позволил печатать свои работы в уменьшенном формате и искажать их). Часть иллю-
страций М. Зичи к «Княжне Мэри» были изданы в виде альбома в 1891 г. (переиздан в 1900 г.).
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[врангель, с. 227]. анализируя произведения художников, среди которых 
присутствуют К. Г. Шарлемань, М. П. Клодт, К. а. савицкий, в. Е. Маковский, 
в. М. васнецов, в. а. серов, в. И. суриков, И. Е. репин, искусствовед не скупится 
на резкие слова, именуя их иллюстрации то развязными, то грубыми, гаденьки-
ми, дурными, вульгарными или чуждыми духу лермонтовской поэзии. отсюда 
оценка работ Зичи кажется почти похвалой: «рисунки Зичи, очень ловкие по 
технике, все же несколько мелодраматичны, да и воспроизведены весьма по-
средственно». Пальму первенства врангель, без сомнений, отдает врубелю, пусть 
и оговариваясь, что его рисунки «воспроизведены столь плохо, что от прелести их 
не осталось и следа. <…> Только один врубель изумляет, поражает и захватывает 
своим стилем — четким и запутанным, угловатым и заманивающим, сложным 
и простым, и несмотря на всю его причастность нашему времени, все же передает, 
хоть и в “перевод на новый язык” поэтическую сущность лермонтовского духа, 
стиха и стиля» [врангель, с. 228]. Подобное мнение уважаемого искусствоведа 
о превосходстве иллюстраций врубеля еще далеко не всем казалось бесспор-
ным, хотя отношение к художнику и его живописному наследию изменилось 
к лучшему, слишком своеобразным и неясным казался его подход в графическом 
решении «Демона». 
впоследствии с. н. Дурылин в статье «врубель и лермонтов» (1948), также 
разбирая достоинства тех или иных иллюстраторов поэта, считал, что: «Един-
ственный образ Демона, который заявлял право на существование до врубеля, 
был Демон Зичи. Именно с этим образом, широко распространенным в копиях, 
гравюрах, репродукциях, пришлось бороться врубелю. Зичи нельзя отказать 
в мастерстве рисунка, во внимании к теме. он понимал, что иллюстрирует ро-
мантического поэта, и сам романтизировал свой карандаш и свою кисть. но этот 
карандаш, изящно самоуверенный, и эта кисть, изощрившаяся в акварелях-
мадригалах на придворные темы, оказались бессильными перед Демоном. Зичи 
мастерски работал над “романтической поэмой” вообще, но “Бури шумные при-
роды // И бури тайные страстей”, скрытые в заветном произведении лермонтова, 
были совершенно чужды ему. ни философская глубина, ни трагическая действен-
ность поэмы лермонтова, ни ее глубокий автобиографический смысл не были 
доступны придворному художнику» [Дурылин, с. 578].
резкое отношение Дурылина к сопернику врубеля понятно, искусствовед 
обижен, что современники, сравнивая иллюстрации к «Демону», чаще предпо-
читали «придворного художника». в своей статье он приводит ряд критических 
и довольно ехидных отзывов о работах врубеля. Так, художественный журнал 
«артист» в 1891 г. резюмирует: «совершенно невозможны иллюстрации г. вру-
беля, excusez du peu, к “Демону”. Того, что дал г. врубель, вы не встретите даже 
в лубочных картинах. Г. врубель, по-видимому, даже не чувствует, что его фигуры 
похожи не на людей, а на тряпичные куклы. не лучше и Демон с оскаленными 
зубами и тряпичными крыльями. во многих рисунках даже разобрать нельзя, 
где у кого руки, где ноги, где голова, и приходится любоваться только на игру 
одних “художественных” <?> мазков, которые заменяют у г. врубеля и рисунок, 
и пластичность, и красоту. Г. врубель, видимо, имеет претензию на “настроение”, 
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но он забывает, что там, где шея длиннее головы или рука похожа скорее на ногу, 
искать настроения только смешно, и что без рисунка нет иллюстрации» [Дуры-
лин, с. 580].
Подобный отзыв находим в «русском вестнике» (1893): «Большой простор 
для фантазии художника представляет поэма Демон, только раз иллюстриро-
ванная изящным карандашом М. а. Зичи. очень жаль, что издатели не обрати-
лись к этому художнику <...>. Издатели поручили почти всю работу некоему 
художнику врубелю, давшему ряд самых невозможных и нелепых композиций. 
Конечно, трудно требовать от художника, да еще, должно быть, молодого, созда-
ния нового типа падшего ангела, но все же мы вправе требовать, чтобы в таком 
случае он держался в пределах установленных традиций. Г-н врубель, очевидно, 
хотел дать тип восточного кавказского демона: он изобразил его в виде старой 
грузинки с орлиным носом, тонкими, вдавленными губами, черным, пронизыва-
ющим взглядом и широкими черными бровями. Крылья у него вышли нелепого 
характера, какие-то матерчатые, точно шитые из лоскутков разных материй. Тип 
Тамары довольно близко подходит к типу, созданному Зичи, и ничего нового 
не представляет. <...> Первый рисунок г. врубеля изображает полет демона 
над вершинами Кавказа, — это та самая тема, которая так своеобразно была 
разрешена Зичи. По замыслу, по выполнению, по самому духу рисунка г. вру-
бель является вполне несостоятельным и не удовлетворяет самым скромным 
требованиям...» [Там же, с. 581–582]. особенно обидно для Дурылина то, что 
«авторитетнейший критик эпохи» в. в. стасов категорично заявил: «врубель 
в своих “Демонах” дал ужасающие образцы непозволительного и отталкивающего 
декадентства» [Там же, с. 582].
Представленный материал интересен не только фактом, что «толпа не оцени-
ла работу гения», важно заметить, что неприязнь критиков исходит из того, что 
художник все делает по-своему (даже анатомические пропорции его персонажей 
своеобразны), не собираясь как-либо подстраиваться под существующие вкусы 
зрителей и не желая «держаться в пределах установленных традиций». Поэтому 
несомненная виртуозность рисунков врубеля, их откровенная «фееричность» 
непонятна большинству зрителей, которые видят лишь «невозможные и нелепые 
композиции». врубель «взрывает постановочную оперность» традиционной 
иллюстрации-феерии именно тем, что разрабатывает ее исходя из собственного 
творческого метода, прекрасно понимая, что это вызовет у большинства негатив-
ную реакцию. Так, по свидетельству с. П. Яремича, в издательстве Кушнерева 
«рисунки к лермонтову проходили с трудом и только благодаря тому, что Кон-
чаловский их отстаивал, они вошли в собрание сочинений. Если врубель сам 
отвозил рисунки, их браковали или требовали переделки» [Яремич, с. 309]. Крас-
норечиво и замечание Дурылина: «Издатель, И. н. Кушнерев, говаривал не без 
ужаса Кончаловскому: “в какую историю вы меня вовлекли с этим врубелем! 
Его все кругом бранят и никто ничего не понимает в его рисунках”» [Дурылин, 
с. 555]. «Пляска Тамары» (ил. 9), которую искусствоведы впоследствии называли 
одним из лучших листов всей серии, не была включена в издание и впервые была 
воспроизведена лишь в монографии с. П. Яремича (1911).
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История работы врубеля над иллюстрациями к «Демону» хорошо известна 
по исследованиям с. П. Яремича, н. М. Тарабукина, н. П. Пахомова, с. н. Дуры-
лина, а. а. сидорова, П. К. суздалева и др.4. однако влияние иллюстраций Зичи 
на поиски графического языка, идей композиций и образов не рассматривалось5. 
Требует особого анализа и заявление Герчука о том, что «врубель преодолевает 
изнутри феерию Зичи».
Придворный художник для врубеля не идеал и не конкурент, но один из со-
братьев по художественному цеху, опытный мастер, обладающий творческим 
потенциалом. Для академической «цеховой» системы в порядке вещей подобное 
внимательное всматривание в работы «коллег» и отношение к ним как к се-
рьезному ресурсу, которым художник вправе воспользоваться. Исследователи 
не раз подчеркивали вдумчивое отношение врубеля к работам как классиков 
(рафаэль, рубенс), так и современников (Фортуни, альма-Тадема), и можно 
говорить, что для него умение увидеть в чужой работе важный художественный 
момент (прием) и развить его, придав порой иное качество и содержание, — часть 
творческого метода. 
уже сам факт, что врубель выбрал для одной из частей своей лермонтовской 
сюиты эпизод «Пляска Тамары», указывает на знание художником акварели Зичи, 
пусть и в хромолитографическом воспроизведении. Повторяя сюжет, он тем са-
мым признает его удачность и важность для всего цикла. рассматривая работы 
других художников, работавших над «Демоном» до врубеля, убеждаемся, что 
данный эпизод отнюдь не являлся номером «обязательной программы» для ис-
полнения иллюстраций. 
Кроме того, врубель использует не только сюжет, но и разработку мизан-
сцены, выполненную Зичи. Текст лермонтова содержит детали, которые можно 
рассматривать по аналогии с ремарками драматурга в тексте пьесы: «всегда 
безмолвно на долины // Глядел с утеса мрачный дом…»; «…на кровле, устланной 
коврами, // сидит невеста меж подруг…»; «…Дальними горами // уж спрятан 
солнца полукруг…». Дом Гудала стоит на краю утеса; праздничный пир проис-
ходит на плоской крыше-террасе. стоит отметить, что Зичи в своей композиции 
допускает некоторое противоречие с представлением автора: у лермонтова дом 
Гудала «глядит на долины», а горы названы «дальними». Иными словами, утес 
со стоящим на нем домом обращен в сторону равнинной местности. вероятно, 
сам поэт представлял себе сцену примерно так, как показано на рисунке Гагарина 
(ил. 3), при условии, что дом с фигуративной группой на крыше займет место 
4 врубель начал работать над иллюстрациями к произведениям лермонтова в 1889 г. по предложению 
П. П. Кончаловского, редактора юбилейного собрания сочинений лермонтова (1891, изд-во И. н. Кушнере-
ва). К «Демону» художник выполнил более 20 рисунков (вместе с вариантами), но помещено было только 
11. П. П. Кончаловскому при поддержке К. а. Коровина, л. о. Пастернака, в. а. серова с трудом удалось 
добиться включения врубелевских иллюстраций.
5 акварель Зичи была не единственной основой для работы врубеля. образ Демона впервые заинтере-
совал его в связи с постановкой оперы рубинштейна (1875). П. суздалев приводит мнение н. а. Прахова, 
который писал, что рисунок врубеля «Танец Тамары» по своей композиции «очень близок» к постановке 
«Демона» И. П. Прянишниковым в Киеве. «Демон здесь также театрально возлежит на скале, скрестив 
руки, и смотрит на танцующую лезгинку Тамару, как возлежал на этой сцене Тартаков» [суздалев, с. 114].
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храма на утесе в глубине изображенного пространства — расположение именно 
там и будет адекватным лермонтовскому тексту. в интерпретации Зичи дом 
обращен фасадом к горному ущелью, стоит на краю пропасти. Перед зрителем 
разворачивается панорама горных склонов. врубель в своей работе повторил 
решение Зичи. Для него такое отступление от буквы оригинала было более 
необходимым: если для Зичи искажение лермонтовской топографии могло быть 
и случайным, и предпринятым исключительно из стилистических соображений, 
ради создания определенной атмосферы, то во врубелевской вещи изображение 
горного ущелья перестает быть просто пейзажным фоном (или, по выражению 
Герчука, декорацией). 
сам образ Демона создается на стыке пространственных планов. Именно 
вертикальность, ярусность горного склона, «подпирающего» или «подпружи-
нивающего» центральный план, дает возможность средствами изобразительного 
рельефа «вылепить» крылья Демона из горных круч, передав его миражность, 
фантомность, создать реалистическое изображение фантастического объекта. 
Как можно предположить, столь новаторски подойти к пластическому образу 
Демона врубель счел уместным не в последнюю очередь и по той причине, что 
работа Зичи к тому времени стала в буквальном смысле хрестоматийно извест-
ной. следовательно, для врубеля композиция Зичи являлась уже устойчивой 
иконографической схемой, она узнаваема, и значит, ее можно цитировать неявным 
образом, вступать с ней в диалог, модифицируя композицию и графический язык. 
врубель в любой своей работе апеллировал к умному зрителю. Так и в данной 
вещи он построил художественную программу на том, что в памяти зрителя 
присутствует визуальный образ иллюстрации Зичи, и он (зритель) станет 
«прочитывать» сквозь него врубелевские трансформации и метамарфозы. Ин-
формативность рисунка Зичи, на которой основывался врубель, современному 
зрителю уже не так ясна. Ему сложно воспринимать, а тем более анализировать 
творческий подход врубеля к данной работе. 
То врубелевское «преодоление изнутри» формы иллюстрации-феерии, о ко-
тором говорит Герчук, особенно ощутимо при сопоставлении центральных фигур 
композиции. оптический аппарат перспективы, который у врубеля служит 
для возникновения определенного искажения, напоминающего фотоэффект, по-
зволил художнику уменьшить фигуру Тамары, миниатюризировать ее, избежав 
при этом масштабной несогласованности. Фигура дочери Гудала в акварели Зичи 
для врубеля становится формой, в которой художник видит двух персонажей: саму 
Тамару и лихо отплясывающего джигита (рис. 1). При этом мужская фигура скорее 
домысливается зрителем, чем моделируется художником. увидев в динамичных 
складках национального костюма горской красавицы некий «иероглиф», врубель, 
с удивительным остроумием и, вот уж действительно, с мастерством престидижета-
тора, лишь намечает конструкцию танцора, словно бы сложенного из орнаментов. 
врубель сохраняет практически без изменений очертание правого края фи-
гуры Тамары с туфелькой, поставленной на ковер, а та смелая и чрезвычайно 
динамичная диагональ, что у Зичи задана складкой платья и пересекает фигуру 
по касательной к круглой форме пояса, становится у врубеля левым краем, 
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как бы гранит силуэт фигуры и образует важнейшую ось композиции, которая, 
как натянутая тетива, стягивает упругую дугу, обхватывающую Тамару (рис. 2). 
Эта дуга начинается на первом плане, где она как бы защемлена пальцами 
руки музыканта, венчающими симметричную пирамидальную форму — фун-
дамент композиции. Затем она движется в глубину по ноге танцора и, пройдя 
по касательной за головой Тамары, завершается на изломе крыла Демона. в дан-
ную композиционную форму, напоминающую натянутый лук, в центре, в месте 
максимального изгиба, вписан клубок петлеобразных линий, обвившихся вокруг 
торса Тамары (рис. 3). 
Примечательно, что центром этого «клубка» является малое, почти точечное 
пятно удлиненной формы. Именно это пятно и оказывается у врубеля центром 
композиции. Это средоточие инфернального начала, точка покоя среди вихрево-
го, клубящегося движения. Именно в этой точке фигура Тамары преломляется, 
подается вперед, оказывается распластанной на пучке лучей, исходящих от Де-
мона и намертво, как стальные ванты, заделанных в ту же пирамиду-фундамент 
(рис. 4). Композиционный центр в работе врубеля можно считать обусловленным 
композиционным акцентом в акварели его предшественника6.
работая над акварелью, Зичи вводит определенные детали, не только ин-
формирующие, но и указывающие на то, что за спинами веселящихся людей — 
пропасть. Зритель ощущает пугающую и вместе с тем притягивающую пустоту 
бездны (превосходная визуальная метафора образа Демона). наиболее сильно 
акцентированная из этих деталей — ограда в середине листа. Терраса резко осве-
щена закатным солнцем, и сегмент ажурной решетки словно бы фосфоресцирует, 
6 Композиционный центр и композиционный акцент не одно и то же. Композиционный центр опре-
деляет точку динамического равновесия в ритмической системе композиции. Композиционный акцент — 
деталь, выделенная, усиленная автором.
рис. 1. Заштрихованная область показывает 
силуэт врубелевской Тамары, помещенный 
поверх аналогичной фигуры в иллюстрации 
Зичи. Граница собственной тени на бюсте героини 
Зичи становится у врубеля запрокинутой вверх 
рукой, складка посередине платья — краем. 
врубель использует как внешние края фигуры, 
так и внутренние членения
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рис. 2. сравнение двух схем дает наглядное представление о сходстве главных 
композиционных форм. в акварели М. Зичи (слева) представленные формы имеют 
вспомогательный характер, они нужны автору для решения исключительно формальных 
задач, только для упорядочения элементов изображения. в работе врубеля (справа) на их 
основе строится самодостаточная структура, являющаяся, по сути, изобразительной 
метофорой. Здесь уже сами элементы изображения оказываются второстепенными, они 
формируют ту органическую ткань, из которой на глазах зрителя возникает, подобно 
кристаллу, конструкция, порождающая серии визуальных метафор
рис. 3. Графические градации, членения, 
перетекание тональных пятен сквозь элементы 
изображения создают во врубелевской 
композиции вихревое движение вокруг 
неподвижного, статичного центра
рис. 4. одна из серии визуальных 
метафор «иллюстративного» характера, 
связанная с вербальной метафорой 
(«струны дьявольской арфы»)
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напоминая по форме стрелковую мишень (визуальный знак обрыва). Эта «ми-
шень» подчеркивает мрачную пустоту ущелья, словно золотая оправа — черный 
бриллиант, выхватывая из нее «клок тьмы». Это самый сильный из компози-
ционных акцентов, который вызвал впоследствии нарекания искусствоведов 
как этнографически неправдоподобный: «многие детали изображаемой сцены 
совершенно не характерны для Кавказа (вроде изящной металлической ограды 
вокруг кровли сакли)» [алешина, 1975, с. 115–116].
вместе с тем необходимо подчеркнуть, что данная деталь у Зичи не является 
всего лишь функционально необходимым элементом изображения (раз непосред-
ственно за краем кровли разверзается пропасть, нужна какая-то ограда, чтобы 
люди туда не свалились), а обладает и композиционной значимостью.
Можно предположить, что такой большой мастер, как Зичи, вряд ли случайно 
сделал столь сильный акцент на данном проеме. но выглядит он как неосоз-
нанный, вносящий стилистическое противоречие, и этот эффект чужеродности 
возникает именно из-за излишне прямолинейной «изобразительной привязки». 
рассматривая акварель Зичи, врубель не мог не отметить этот композиционный 
акцент и использовал его в работе над собственной композицией. 
Буквально повторяя «геометрию» сцены Зичи, врубель применяет и «про-
ецирующий аппарат» предшественника, с той разницей, что им взята меньшая 
перспективная  дистанция7. вводный план в композиции у Зичи графиче-
ски ограничен пологой диагональю, заданной каймой затененного ковра спереди. 
в эту границу, как нос ледокола, «втыкается» ярко-светлая форма — центральный 
узор главного, большого ковра, на который симметрично, с почти архитектурной 
значительностью, поставлена центральная фигура. в правом нижнем углу рас-
положена мужская фигура со спины. она мастерски «вписана» автором в малый 
сегмент первого плана (подобно тому, как ваятели античности вписывали фигуры 
в углы фронтона).
Если первый (вводный) и центральный план в композиции Зичи резко 
противопоставлены, то центральный и далевой, скорее, сближены. несмотря 
на то, что в «предметном пространстве» горы в глубине неизмеримо дальше 
от террасы с находящимися на ней людьми, чем туфелька Тамары от ступни 
мужчины, сидящего перед ней на ковре, в композиции они сплочены с фигура-
ми, так что возникает впечатление, что Тамара опирается плечом на склон горы, 
а ее покрывало «стекает» по гребню, подобно горному ручью. Именно эту схему 
соподчиненности пространственных планов применяет и врубель. но и здесь, 
как и в системе перспективы, данная схема реализуется подчеркнуто резко, 
экстремальным образом. вводный план обособляется графикой музыкальных 
инструментов. угол «фронтона» справа внизу заполнен тремя фрагментарными 
7 Перспективная дистанция — термин начертательной геометрии обозначающий удаленность точки 
зрения от картинной плоскости. При использовании малой перспективной дистанции, сближающей точку 
зрения и картинную плоскость, возникает оптический эффект. в современном искусстве данный эффект 
находит, в частности, широкое применение в рекламной фотографии, когда относительно небольшой объект 
(например, автомобиль, или же ювелирное украшение) предстает на снимке как значительный по размерам, 
уподобляется в глазах зрителя архитектурному сооружению.
87
женскими фигурами. Зичи в своей акварели тоже включает фигуры фрагмен-
тарно, но подобной смелости в срезах фигур у него нет. 
наиболее серьезной трансформации рассматриваемая композиционная схема 
подвергается, разумеется, тем, что в изображение вводится фигура Демона. вру-
бель, в соответствии с замыслом лермонтова, здесь ставит перед собой задачу, 
которую легче решить вербальными, нежели изобразительными средствами. 
в его композиции невидимый для всех участников сцены Демон предстает перед 
нами. в этом случае врубель доводит до некой абсолютной формы, до степени 
кристаллизации, ту интенцию, которая задана композицией предшественника. 
Зичи ограничился сближением далевого и центрального планов. Этому сближению 
способствует существование свободной пространственной зоны — пропасти — 
между фигуративной группой и склонами гор напротив. врубель создает образ 
Демона именно тем, что завершает данный процесс, максимально сближая планы, 
которые по сути становятся единым планом, при этом не сливаясь. Глаз зрителя 
по мере созерцания, по мере аккомодации8 в пространстве изображения обретает 
способность быть одновременно, точнее одномоментно, «и здесь и там». Так, фигура 
танцора в глубине сцены принадлежит двум планам одновременно: ноги ступают 
по террасе, а корпус растворен в текстурном рисунке рельефа противоположного 
склона, но при этом фигура сохраняется как единая, целостная форма (ил. 10). 
Тяготение планов и их взаимное отталкивание здесь приведены автором 
к равновесию. Формой выражения, визуализацией «момента сил» является 
фигура Демона (ил. 11). Трудно осознать границы этой формы, хотя голова 
Демона с львиной гривой волос отчетливо выделяется. остальное дано худож-
ником с таким расчетом, чтобы было возможно допускать множество прочтений 
и определений образа падшего ангела. Можно предположить, что Демон возлежит 
на утесе подобно сфинксу; что, «нечеловечески высокий, он возник, как мираж-
ный столп в пустыне» [Дурылин, с. 568]; стоит в тяжелом одеянии-плаще либо 
облокотился на некое подобие кафедры (в этом виде «дух изгнанья» предстает 
в качестве «антипастыря»). Кроме того весомость «кафедры-скалы» определяет 
место Демона в центральном плане с той же ясностью, с какой шахматная фигура 
занимает место на доске. ощущение шахматной доски возникает у зрителя еще 
и потому, что очертания узоров и наложенных друг на друга ковров обретают 
четкие границы. Яркая белая обводка отделяет эти линии от основания, заставляя 
воспринимать систему белых линий как самостоятельную структуру.
отдельным компонентом «конструкции» Демона являются крылья. строго 
говоря, крылья в данной композиции — условный объект, композиционная форма. 
Так же, как и постамент, крылья Демона амбивалентны. они словно бы крепятся 
не к спине, а к постаменту. Их основания, соединенные, сращенные с постаментом, 
примыкают, таким образом, к центральному плану. Плоскости же крыльев взды-
маются, как пелена, над фигурой Тамары и изолируют ее от человеческого мира, 
формируя вокруг нее невидимую клетку. Крылья то сливаются со склоном в одно 
8 аккомодация — процесс фокусирования зрения, который происходит естественным путем в момент 
всматривания.
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(как с левого края, где радужная полоска проходит и по крылу, и по склону, как по 
единой поверхности), то отделяются от него. нижний край левого крыла образует 
стрельчатую арку, в проеме которой виден тот же склон, уже как удаленный. 
верхний край крыла, ближнего к зрителю, превращается в скалистый карниз, 
на котором растут деревья, край дальнего — сам становится вершиной горы. 
оперение этого, удаленного, крыла свешивается отвесно вниз, и кончики перьев 
вновь возвращают форму к центральному плану. 
Эти изумительные трансформации не являются для художника самоцелью, 
с их помощью решается «центральная» проблема — превращение телесного 
фрагмента Демона в трансцендирующий объект (одушевленный и вместе с тем 
неодушевленный), который и присутствует на праздничном пиру, и одновременно 
находится в ином пространственно-временном измерении. в данном листе проект-
ная сущность врубелевского Демона проявилась особенно ярко. стоит отметить, 
что компоненты, из которых «сконструирован» Демон, легко могут быть разделены. 
но взятые сами по себе, они оказываются совершенно нелепыми: странная «тум-
бочка», обрубок тела, крылья, которые, по мнению зрителей, «…вышли нелепого 
характера, какие-то матерчатые, точно шитые из лоскутков разных материй». 
При этом все три компонента вместе образуют совокупный объект, отличающийся 
стройностью и пропорциональностью, красивый (пусть и инфернальной красотой) 
и в целом, по силуэту, напоминающий нику самофракийскую.
силуэт Тамары приводится врубелем к той же архетипической форме. Ее под-
нятые руки согнуты и заведены назад. сплошной ком из широких рукавов вокруг 
головы структурирован скорее складками ткани, чем объемом рук. но с помощью 
графики художник дает осям рук продолжение, распространяя их над головой 
Тамары и трансформируя в заломленные белые крылья, повторяющие по очер-
танию пепельные крылья Демона и как бы подмятые ими.
врубель, упрощая мизансцену Зичи, «разгружая» площадку, уменьшая 
количество фигур, предельно усложняет формальную структуру изображения, 
превращая ее в калейдоскопическое чередование композиционных форм и осей, 
перетекающих из одного элемента изображения в другой, то объединяющих, 
то разграничивающих их.
Подобная трассировка осей, объединяющих края разных форм в некие «век-
торы», сращения фрагментов изображений разных предметов в единые формы, 
дробление предметов на части, принадлежащие разным композиционным фор-
мам, — все эти акты, которые у Зичи неявны, у врубеля, напротив, сами становят-
ся объектами изображения, не менее важными, чем фигуры людей. Таково одно 
из качеств творческого метода врубеля и отличие от академической системы, 
в которой принято «прятать прием»9.
Метафоричность, которая присутствует в листе Зичи скорее как интенция, 
у врубеля оказывается «возведенной в третью степень», превращаясь в конструк-
цию, порождающую ряд метафор. 
9 академический художник, как правило, начинал работать над графической композицией с начер-
тания основных осей, «векторов», определяющих формы предметов. в дальнейшем подобный «каркас» 
маскировался либо совершенно исчезал под последующими слоями. 
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Та метафора, что мы видим в работе Зичи, может быть названа «иллюстра-
тивной». Это качество не обусловлено жанровой формой данного произведе-
ния. речь идет о том, что в основе изобразительной метафоры может лежать 
метафора вербальная. например, группа мужских фигур справа представлена 
как безмолвно-статичная в контрасте с танцующими женскими фигурами. она 
удивительно красиво согласована с ритмом выступов и складок горных скло-
нов; линии плеч мужчин подобны взбегающей по утесам тропе; светлые пятна 
головных уборов — снежным шапкам на склонах. вся эта композиционная фор-
ма выстраивается в торжественный столп, увенчанный затененной вершиной. 
очевидно, что для автора в данном случае импульсом для выражения глубокого 
созерцательного молчания послужила языковая метафора: «безмолвие гор», 
«величавое молчание гор» и т. п. Эта же метафора должна, по-видимому, при-
сутствовать и в сознании зрителя для того, чтобы многосложность визуального 
образа могла быть им воспринята. Таким образом, визуальная метафора оказы-
вается вторичной по отношению к вербальной, как бы иллюстрирует ее. Данный 
тип изобразительной метафоры универсален. Если для академизма характерна 
связь именно с языковой метафорой, то, например, для художников, тяготеющих 
к ирреальным образам, «первичная» метафора уже поэтическая, индивидуальная. 
но чтобы воспринять изображение в известной гравюре Ф. Гойи «сон разума 
рождает чудовищ» (1797) как метафору, в сознании зрителя должны вначале 
прозвучать слова: «сон» и «чудовище». совмещение двух образов — спящего 
человека и ночного хищника — должно произойти сперва на вербальном уровне, 
без этого в восприятии зрителя изображение не свяжется с авторской идеей. 
Метафора у врубеля иного порядка. она включает в себя и вербальную 
метафору, в том числе языковую (как уже упоминавшиеся: «руки-крылья» или 
«дьявольская музыка»). но эти вербальные метафоры уже являются вторичными, 
производными по отношению к изобразительной.
Иллюстрация-феерия культивирует и стремится сделать наиболее эффектной 
«иллюстративную» метафору, которая предполагает существование устойчивой, 
жесткой связи между визуальным и вербальным компонентами. у врубеля 
актуализованные движущие силы композиции образуют автономную систему, 
генерирующую метафоры, когда зритель входит в визуальный контакт с изобра-
жением10. Такую метафору можно, в отличии от метафоры «иллюстративной», 
назвать «проектной». на том основании, что художник в этом случае создает 
не одну-единственную метафору, а конструкцию, порождающую серию метафор, 
каждая из них может рассматриваться как один из материалов единого проекта. 
10 режиссер Ю. норштейн приводит в качестве такой метафоры картину Пикассо: «Есть дивный “на-
тюрморт с кастрюлей” Пикассо. Под ним дата — 1945 год. Цвет сплавляется с текучими формами, образуя 
единую гармонию <…> Цветовая архитектура высится на коричневой столешнице в окружении серого 
фона. Я бы назвал этот натюрморт “Конец войне”. Дата написания натюрморта делает его метафоричным. 
Предметы самодовлеющи, изменчивы. в соединении с ужасом прошедшей войны натюрморт почти лите-
ратурен, словесен» [норштейн, c. 12–13]. Мысль норштейна следует уточнить. не дата написания делает 
натюрморт Пикассо метафоричным и «почти литературным», а его композиционная структура — «цветовая 
архитектура, сплавленная с текучими формами». Именно эта органическая, трансформируемая структура 
и порождает вербальные метафоры оживления «мертвой природы», связанные с датой написания.
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Используя понятие «проект» применительно к книжной графике, мы имеем 
в виду не современную трактовку11, а врубелевское отношение к литературному 
тексту. Дурылин пишет: «Думал ли врубель о книге, о печатном издании такого-
то формата и типа, в которое его рисунки должны войти как составная часть? 
Конечно, нет. Изучал ли он в этих рисунках жизненный стиль 1820–1830 гг. 
(для “Героя нашего времени”) и грузинский орнамент и вещественный фольклор 
для “Демона”? на это нет никаких указаний. все рисунки врубеля в их замысле 
внушены художнику поэзией лермонтова. Из нее они исходят, из нее черпают 
свое бытие и к ней возвращают и художника, и читателя, и зрителя. “сочинений 
лермонтова”, книги, подлежащей изучению, художественному толкованию и гра-
фическому украшению, для врубеля не существовало. Для него существовал сам 
лермонтов, живой в своей поэзии» [Дурылин, c. 558].
Исследователями уже было отмечено, что врубелевские иллюстрации, при 
их значительной условности и декоративности, полностью адекватны лермон-
товским интонациям, точно передают смысловые оттенки текста. Так, Федоров-
Давыдов писал, что иллюстрация к эпизоду дуэли Печорина и Грушницкого 
точно соответствует конкретной лермонтовской фразе: «Когда дым рассеялся, 
Грушницкого на площадке не было» [см. Федоров-Давыдов, с. 19]. И «Пляска 
Тамары» столь же адекватна строкам: «Что если б Демон, пролетая, // в то 
время на нее взглянул, // То, прежних братий вспоминая, // он отвернулся б — 
и вздохнул... // И Демон видел...» Многоточие между строками: «…и вздохнул…» 
и «…И Демон видел…» у лермонтова является важным структурным элементом. 
от сослагательности, от допущения вероятности (если б… взглянул) поэт пере-
ходит к констатации факта, роковая значимость которого подчеркнута усили-
тельным и— «…И Демон видел». Так, с гениальным лермонтовским свободным 
дыханием стиха, в поэме создано явление Демона на свадебном пиру. Многото-
чие — идеально рассчитанная пауза между двумя «квантами» смысла. Именно 
это многоточие, этот момент смены декораций и изобразил врубель в своей 
иллюстрации. в этом выразился поэтический реализм врубеля: две декорации — 
пролетающий Демон и Демон присутствующий (и равный в своей реальности 
«человеческим» персонажам поэмы) — и тот, и другой мотив есть в работах Зичи. 
Там Демон представлен однозначно реальным и телесным, в одной — как некий 
летающий болид, что подчеркивается сильным ракурсным сокращением (ил. 7), 
в другой — как действительно оперный, сценический персонаж с эффектными 
бутафорскими крыльями, напоминающими орлиные (ил. 5). обе эти декорации 
равно условны, но врубель визуализует момент их смены, помещая Демона 
в буквальном смысле на стыке двух планов, двух реальностей — реалистичное 
изображение тектонических процессов стиха. Можно сказать, что врубель здесь 
изображает не столько героев поэмы, сколько лермонтовский синтаксис, дыхание 
самого стиха.
11 в настоящее время под проектным подходом к оформлению книги подразумевается понимание книги 
как структуры, включающей такие элементы, как: книжный блок, переплет, шрифт и т. д. вплоть до буквиц 
и заставок.
Ил. 1. Г. Гагарин. Баядерка и юноша 
из Шемахи. Автолитография, акварель. 
Из альбома «Le Caucase pittoresque»  
(Париж, 1857)
Ил. 2. Г. Гагарин. Лезгинка. Тифлис. 1840. 
Акварель. ГРМ (фрагмент)
Ил. 3. Г. Гагарин. На тифлисских кровлях. Танец. 1840. Акварель. ГРМ
Ил. 4. М. Зичи. Тамара у источника. 
Рисунок из первой серии иллюстраций 
к «Демону». 1860-е. Бумага, карандаш. 
Институт русской литературы, Санкт-
Петербург
Ил. 5. М. Зичи. Демон и Тамара. 1871. 
С гравюры Симмонса
Ил. 6.  М. Зичи. Пляска Тамары. 
1881–1883. Бумага, уголь, 27,5 × 22,5. 
Институт русской литературы, Санкт-
Петербург
Ил. 7. М. Зичи. Демон, летящий над 
Кавказом. 1881. Бумага, карандаш. 
Государственный Эрмитаж, Санкт-
Петербург
Ил. 8. М. Зичи. Пляска Тамары. 1880. Бумага, акварель, белила, 55, 7 × 42,8. ГТГ
Ил. 9. М. Врубель. Пляска Тамары. 1890–1891. Бумага на картоне, акварель, белила. ГТГ
Ил. 10–11. М. Врубель. Пляска Тамары. Фрагменты
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врубель начинает работу над композицией не с графического поиска линей-
ных ритмов и силуэтов статуарных форм, а с осмысления пространственных 
закономерностей и взаимосвязей. он работает не с изображениями фигур, а с их 
объектами в предметном пространстве. Для него является творческой проблемой 
выяснение закономерности, обоснованности размещения фигур, мера сближен-
ности и обособленности, правильная, органичная для данной композиционной 
ситуации. сама способность художника поставить такого рода проблему, осоз-
нать саму возможность ее существования — уже компонент творческого метода. 
Именно поэтому врубелю удавалось столь органично помещать фантастических 
персонажей в натуральную среду, которую зритель воспринимает именно как 
естественную среду их обитания, а не как пейзажный фон: среднерусская бо-
лотистая опушка для Пана, куст сирени для девушки-дриады, воздушное про-
странство между горных хребтов — для летящего Демона.
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